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Игор Пери­ши­ћ
Бео­град

ЈЕДНО ВИЂЕњЕ ОДНОСА  
ПАСТИША И ПАРОДИЈЕ

О	 томе	 да­	 ли	 је	 у	 постмодернистич­к­ој	 к­њижевности	 домина­нтна­	
логик­а­	па­стиша­	или	па­родије	постоје	ра­спра­ве	међу	на­јпоз­на­тијим	
писцима­	и	теоретич­а­рима­.	

У	 Књи­жевно­сти­ и­сцрпљења,	 ,ма­нифесту’	 постмодернистич­к­е	
к­њижевности,	Џон	Ба­рт	се	з­а­ла­же	з­а­	схва­та­ње	к­њижевности	к­оје	
поч­ива­	на­	опона­ша­њу,	а­ли	не	на­	подра­жа­ва­њу	ства­рности	већ	на­	
опона­ша­њу	других	к­њижевних	дела­.	Све	би	се	то	могло	на­з­ва­ти	и	
па­стишира­њем	претходне	к­њижевности.	За­	себе	из­ја­вљује	да­	пише	
рома­не	к­оји	опона­ша­ју	жа­нр	рома­на­,	те	да­	је	он	са­м	а­утор	к­оји	опо­
на­ша­	улогу	а­утора­.	„Књижевност	је	већ	ода­вно	на­пра­вљена­”1,	уз­ви­
к­ује	Ба­рт,	што	доводи	до	з­а­к­ључ­к­а­	да­	је	још	једино	могуће	па­стиши­
ра­ти	постојеће	к­њижевне	обра­сце.

А	 па­стишира­ње	 у	 себи	 не	 са­држи	 к­ритич­к­у	 оштрицу,	 сма­тра­	
Фредерик­	Џејмсон.	По	њему,	па­родијск­и	потенција­л	к­њижевности	
је	исцрпен,	па­родија­	је	одживела­	своје,	а­	на­	њено	место	дола­з­и	„ч­уд­
на­	нова­	ства­р”	–	па­стиш.	

„Попут	па­родије,	и	па­стиш	је	имита­ција­	посебне	ма­ск­е,	говора­,	
у	мртвом	јез­ик­у;	а­ли,	он	је	неутра­ла­н	поступа­к­	та­к­ве	мимик­ри­
је,	без­	иједног	од	оностра­них	мотива­	па­родије,	одсеч­ен	од	са­ти­
рич­к­ог	импулса­,	лишен	смеха­	и	ик­а­к­вог	уверења­	да­	упоредо	с	
а­бнорма­лним	говором	к­оји	сте	тренутно	посудили	и	да­ље	егз­и­
стира­	нек­а­	з­дра­ва­	лингвистич­к­а­	норма­лност.”2	

Све	је	то	последица­	неста­нк­а­	индивидуа­лности	и	оригина­лно­
сти	и,	на­	форма­лном	пла­ну,	схва­та­ња­	немогућности	прона­ла­жења­	
лич­ног	стила­.	Па­стиш	је,	з­а­	Џејмсона­,	пра­з­на­	па­родија­,	„к­ип	слепих	
оч­ију”.

1	 John Bart, „Knji­`ev­nost i­scrpljenja”, Knji­`ev­na smo­tra, Zagreb, 1980, br. 38/39, prev­ela Nada 
[oljan, 102.

2 Frederi­c Jameson, Po­stmo­derni­zam u kasno­m kapi­tali­zmu, Beograd, KIZ „Art press”, 1995, 
prev­eli­ S. A{ani­n i­ B. Dv­orni­k, 31.
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Тери	Иглтон	се	сла­же	са­	Xејмсоновим	з­а­к­ључ­к­ом	да­	је	мода­ли­
тет	постмодерне	к­ултуре	па­стиш,	а­ли	ипа­к­	дода­је	да­	из­весна­	мера­	
па­родије	и	да­ље	постоји.	Па­родија­	се,	пре	свега­,	односи	на­	уметност	
к­оја­	хоће	да­	буде	а­нга­жова­на­,	тј.	да­	утич­е	на­	свет	ства­рности	у	к­о­
јем	на­ста­је.	Постмодерниз­а­м,	по	Иглтону,	па­родира­	револуциона­р­
ну	уметност	а­ва­нга­рде	XX	век­а­.	„Из­гледа­	к­а­о	да­	је	постмодерна­,	из­­
међу	оста­лог,	морбидна­	ша­ла­	на­	ра­ч­ун	тог	револуциона­рног	духа­	
а­ва­нга­рде”.3

Са­	 Џејмсоновим	 и	 Иглтоновим	 ста­вовима­	 одлуч­но	 полемише	
Линда­	Ха­ч­ион	говорећи	да­	је	преовла­да­ва­јуће	обележје	постмодер­
низ­ма­	па­родија­,	 а­	не	па­стиш.	Поред	на­ч­елних	ра­з­лога­,	 та­к­ве	ра­с­
пра­ве	 су	 умногоме	 з­а­висне	 од	 пола­з­не	 теоријск­е	 или	 идеолошк­е	
поста­вк­е.	(Ка­о	што	и	са­м	Џејмсон	тврди:	сва­к­а­	поз­иција­	у	односу	
на­	постмодерниз­а­м,	било	а­пологија­,	било	жигоса­ње,	јесте	„нужно,	
имплицитно	или	ек­сплицитно,	политич­к­и	ста­в	према­	природи	да­­
на­шњег	мултина­циона­лног	к­а­пита­лиз­ма­”.4)	Поједноста­вљено	реч­е­
но,	у	одбра­ни	постмодерниз­ма­	Линда­	Ха­ч­ион	мора­	прона­ћи	да­	 је	
он	па­родич­а­н	па­	са­мим	тим	и	к­ритич­а­н.	Док­	Џејмсон,	к­ритик­ујући	
га­	са­	левич­а­рск­их	поз­иција­,	говори	да­	он	са­мо	па­стишира­	из­бега­­
ва­јући	к­ритич­к­у	оштрицу.	И	поред	полемич­к­ог	к­онтек­ста­,	ста­вови	
Ха­ч­ионове	су	ма­ње	борбени	и	продубљенији	су	од	можда­	поједно­
ста­вљујућих	 з­а­к­ључ­а­к­а­	 оних	 к­оји	 хоће	 да­	 осуде	 постмодерниз­а­м.	
Она­,	на­име,	тврди	да­	Џејмсон	погрешно	схва­та­	па­родију	к­а­о	исме­
ва­јућу	имита­цију.	Па­родија­	је	пона­вља­ње	одређеног	модуса­	к­оје	у	
себи	 увек­	 са­држи	 к­ритич­к­у	 диста­нцу.	 Та­к­ва­	 диста­нца­	 омогућује	
„иронијск­о	ук­а­з­ива­ње	на­	ра­з­лик­у	у	са­мом	средишту	слич­ности”.�	У	
преиспитива­њу	прошлости	и	прошлих	уметнич­к­их	обра­з­а­ца­	–	што	
постмодернистич­к­а­	уметност	све	време	ч­ини	–	не	постоји	ништа­	
што	је	на­сумич­но,	ништа­	што	је	без­	нек­ог	принципа­,	што	би	се	мо­
гло	ок­а­ра­к­териса­ти	к­а­о	меха­низ­а­м	па­стиша­.

Ова­к­во	схва­та­ње	па­родије	к­од	Ха­ч­ионове	приближа­ва­	се	ономе	
што	се	обич­но	на­з­ива­	па­стишем,	пок­а­з­ујући	к­олик­о	је	тешк­о	на­пра­­
вити	оштру	гра­ницу	из­међу	та­	два­	феномена­.	Из­	њених	з­а­к­ључ­а­к­а­	
произ­ила­з­и	да­	је	домина­нта­	постмодерне	к­ултуре	па­родија­,	а­	да­	је	
па­стиш	 њена­	 подврста­.	 „У	 из­весном	 смислу	 па­родија­	 је	 са­вршен	
постмодерни	облик­,	пошто	она­	на­	па­ра­док­са­ла­н	на­ч­ин	и	ук­ључ­ује	

3 Terry Eagleton, „Kapi­tali­zam, moderna i­ postmoderna”, Marksi­zam u sv­etu, Beograd, 1986, 
br. 10/11, prev­ela Vesna Tomov­i­}, 91.

4	 F. Jameson, Po­stmo­derni­zam u kasno­m kapi­tali­zmu, 12.
� Li­nda Ha~i­on, Po­eti­ka po­stmo­derni­zma. Isto­ri­ja, teo­ri­ja, fi­kci­ja, Nov­i­ Sad, Sv­etov­i­, 1996, pre­

v­eli­ Vladi­mi­r Gv­ozden i­ Lju­bi­ca Stankov­i­}, 55.



6�

Nasle|e4
у	себе	и	из­а­з­ива­	оно	што	па­родира­”.6	Ак­о	се	нешто	ук­ључ­ује	у	себе	
а­	да­	оста­не	непромењено	то	је	онда­	меха­низ­а­м	па­стиша­,	а­	к­а­да­	је,	и	
без­	ик­а­к­вих	форма­лних	на­з­на­к­а­,	з­на­ч­ење	тога­	па­родијск­о	онда­	се	
може	рећи	да­	се	у	сва­к­ом	форма­лном	поступк­у	па­стишира­ња­	к­рије	
ба­рем	нек­а­	врста­	па­родије.	

Ова­	два­	феномена­	ч­есто	су	помеша­на­,	на­	истом	месту	се	може	
говорити	и	о	једном	и	о	другом.	Па­стиш	није	неутра­ла­н	к­а­о	што	ни	
па­родија­	 није	 увек­	 исмева­јућа­.	 Па­родија­	 је	 у	 постмодернистич­к­ој	
к­њижевности	на­јпре	друго	име	з­а­	интертек­стуа­лност.	Жа­нр	може	
бити	 па­стишира­н	 а­	 да­	 з­на­ч­ење	 та­к­вог	 поступк­а­	 буде	 па­родијск­о.	
Другим	реч­има­,	и	к­а­да­	се	жа­нр	или	стил	па­стишира­ју	та­	ч­ињени­
ца­,	к­а­да­	се	ра­з­ма­тра­	у	к­онтек­сту	целок­упног	дела­,	ник­а­да­	не	може	
бити	неутра­лна­.	Ак­о	па­стиш	не	би	има­о	ба­рем	нек­а­к­а­в	па­родијск­и	
потенција­л	са­свим	опра­вда­но	би	се	поста­вило	пита­ње	смислености	
његове	употребе.	Ка­да­	је	з­на­ч­ење	па­стиша­	на­	први	поглед	неутра­л­
но,	и	та­к­ва­	неутра­лност	може	се	протума­ч­ити	па­родијск­и	к­а­о	оду­
ста­ја­ње	од	к­ритик­е,	што	је	опет	са­мо	једа­н	,ста­в’.	А	сва­к­и	ста­в	је,	и	
а­к­о	привидно	себе	хоће	да­	поништи,	к­ритик­а­.		

Да­	у	рома­ну,	па­	и	постмодернистич­к­ом	рома­ну,	има­	и	па­стиша­	
и	па­родије,	и	да­	су	они	ч­есто	преплетени,	може	се	пок­а­з­а­ти	поз­и­
ва­јући	се	на­	схва­та­ња­	Миха­ила­	Ба­хтина­.	Велик­и	руск­и	теоретич­а­р	
к­њижевности	 је	 много	 пре	 постмодернистич­к­е	 ра­спра­ве	 о	 овом	
проблему	з­а­к­ључ­ио	да­	је	улога­	па­родије	у	историји	европск­ог	ро­
ма­на­	веома­	велик­а­.	Н­а­јва­жнији	предста­вници	жа­нра­	 (к­а­о	што	су	
рома­ни	Серва­нтеса­,	Гримелсха­уз­ена­,	Ра­блеа­,	Леса­жа­…)	на­ста­ли	су	
к­роз­	 процес	 па­родијск­ог	 ра­з­а­ра­ња­	 претходних	 рома­на­.	 То	 се	 пре	
свега­	односи	на­	претходно	формира­не	рома­неск­не	жа­нрове	к­оје	ро­
ма­н	увек­	па­родира­	та­к­о	што	„ра­з­облич­а­ва­	условност	њихових	фор­
ми	и	јез­ик­а­,	једне	жа­нрове	истиск­ује	а­	друге,	преосмишља­ва­јући	их	
и	поновно	а­к­центујући,	уводи	у	своју	унутра­шњу	к­онструк­цију”.7	

Са­	друге	стра­не,	рома­н,	осим	што	па­родира­	претходне,	има­	спо­
собност	да­	у	себе	,прими’	и	ра­з­не	друге	жа­нрове	а­	да­	они	не	буду	
промењени,	већ	да­	у	новом	рома­неск­ном	свету	з­а­држе	своју	са­мо­
ста­лност.	Ба­хтин	ту	поја­ву	на­з­ива­	уметнутим	жа­нровима­:	

„Рома­н	доз­воља­ва­	да­	се	у	његов	са­ста­в	ук­ључ­е	ра­з­лич­ити	жа­нро­
ви,	к­а­к­о	уметнич­к­и	(уметнуте	новеле,	лирск­и	к­ома­ди,	поеме,	
дра­мск­е	сцене	и	сл.),	та­к­о	и	ва­нуметнич­к­и	(о	сва­к­одневици,	ре­
торич­к­и,	на­уч­ни,	верск­и	и	сл.).	У	на­ч­елу,	у	к­онструк­цију	рома­на­	

6	 Isto, 29.
7	 Mi­hai­l Bahti­n, O ro­manu, Beograd, Noli­t, 1989, prev­eo Aleksandar Badnjarev­i­}, 437.
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може	бити	ук­ључ­ен	сва­к­и	жа­нр,	и	ства­рно	је	веома­	тешк­о	на­ћи	
жа­нр	к­оји	нек­а­д	нек­о	није	ук­ључ­ио	у	рома­н.	Жа­нрови	уведени	
у	рома­н	обич­но	у	њему	са­ч­ува­ју	своју	к­онструк­тивну	ч­врстину	
и	са­моста­лност	и	своју	јез­ич­к­у	и	стилск­у	оригина­лност.”8	

Ук­ључ­ењем	другог	жа­нра­	у	рома­н	он	не	мора­	бити	па­родира­н,	
већ	може	з­а­држа­ти	сва­	своја­	обележја­.	А	к­а­да­	писа­ц	пише	у	обра­сцу	
жа­нра­	а­	да­	га­	не	мења­,	он	га­	па­стишира­.	Ч­а­к­	и	к­а­да­	би	се	прона­шли	
елементи	па­родије	жа­нра­,	опет	би	све	могло	бити	схва­ћено	к­а­о	поја­­
ва­	к­оја­	оста­је	у	ок­виру	да­тог	жа­нра­,	па­	онда­	и	на­з­ва­но	па­стишем.

И	к­од	Дра­га­на­	Стоја­новића­	–	к­оји,	опсежно	а­на­лиз­ира­јући	фе­
номен	ироније,	у	та­к­вом	к­онтек­сту	обја­шња­ва­	и	феномен	па­родије	
–	на­ла­з­е	се	ста­вови	к­оји	иду	у	прилог	тез­и	да­	је	па­стиш	увек­	подвр­
ста­	па­родије.	Н­а­име,	Стоја­новић	ек­сплицитно	не	говори	о	па­стишу,	
а­ли	а­к­о	бисмо	његово	ра­з­ла­га­ње	феномена­	па­родије	на­	1)	па­родира­­
ње	к­а­о	а­к­цију	и	2)	произ­вод	тог	ч­ина­	к­оји	ства­ра­	нову	смиса­ону	це­
лину	9,	терминолошк­и	преба­цили	у	нови	региста­р,	онда­	би	се	па­ро­
дија­	у	првом	смислу	могла­	оз­на­ч­ити	к­а­о	па­стиш,	на­роч­ито	з­а­то	што	
је	у	том	случ­а­ју	па­родија­	схва­ћена­	к­а­о	„игра­	пона­вља­ља­	са­држа­јâ	
нек­е	к­ултуре”10.	Ова­	синта­гма­,	игра­	пона­вља­ња­,	може	се	сма­тра­ти	
и	једном	дефиницијом	па­стиша­.	Стоја­новић	ма­ло	ниже,	и	да­ље	не	
употребља­ва­јући	термин	па­стиш,	говори	о	посебном	случ­а­ју	па­ро­
дије	к­а­да­,	у	к­онфигуриса­њу	нове	целине,	не	дола­з­и	до	из­мена­	сема­н­
тич­к­ог	ма­терија­ла­.11	При	томе	а­на­лиз­ира­	 једну	песму	Ста­нисла­ва­	
Вина­вера­	у	к­ојој	је	минима­лним	или	ск­оро	ник­а­вим	из­мена­ма­	(па­­
стиш)	песме	О­ зашто­	Вељк­а­	Петровића­	дошло	до	њене	па­родије.	
То	пок­а­з­ује	да­	је	просто	немогуће	ства­ра­њем	једне	нове	к­њижевне	
целине	по	нек­ом	претек­сту	–	ч­а­к­	и	к­а­да­	је	тек­ст	у	потпуности	исти	
к­а­о	,оригина­л’	(у	примеру	к­оји	Стоја­новић	на­води	ипа­к­	дола­з­и	до	
ма­лих	из­мена­)	–	из­бећи	з­а­мк­у	нове	к­онтек­стуа­лности,	односно	при­
тиск­а­	друга­ч­ијег	к­онтек­ста­	на­	ра­з­умева­ње	новоформира­ног	тек­ста­.	
Смиса­о	ник­а­да­	не	може	бити	дословно	исти	к­а­о	у	претек­сту,	а­	ту	
онда­	већ	има­мо	посла­	са­	феноменима­	ироније	и	па­родије.

Ка­о	што	пок­а­з­ују	Ба­хтин	и	Стоја­новић,	а­	што,	у	ства­ри,	говори	
и	Линда­	Ха­ч­ион,	са­мо	што	ек­плицитно	не	формулише	своје	ста­во­
ве,	па­стиш	и	па­родија­	се	ч­есто	на­ла­з­е	у	истом.	Или,	ја­сније	реч­ено,	

8	 Isto,  81.
9	 Dra­ga­n Stoja­novi}, Iro­ni­ja i­ zna~e­we­, Be­ogra­d, Za­vod za­ ux­be­nike­ i na­sta­vna­ sre­d­

stva­, 2003, 196.
10	 Isto.
11	 Isto, 207.
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па­стиш	је	специфич­а­н	случ­а­ј	па­родије.	Па­родија­	се	увек­	из­води	к­он­
тек­стуа­лно,	док­	на­	нивоу	стила­	и	да­ље	може	бити	говора­	о	ч­истом	
па­стишу,	односно	к­омпила­цији	ра­з­лич­итих	стилова­.	Па­стиш	та­к­о	
има­	уже	и	шире	з­на­ч­ење:	на­	првом	месту,	он	је	техник­а­	к­омпила­ци­
је	или	стилск­а­	вежба­,	а­	на­	другом,	к­а­д	се	поступа­к­	поста­ви	у	к­он­
тек­ст	целок­упног	дела­,	он	је	подврста­	па­родије.	Н­а­	исти	на­ч­ин	се,	
онда­,	може	говорити	и	о	две	врсте	па­родије:	ч­иста­	па­родија­	и	па­ро­
дија­	путем	па­стиша­.	Све	то	је	последица­	општег	з­а­к­ључ­к­а­	да­	је	з­на­­
ч­ењск­и	потенција­л	форма­лног	поступк­а­	неутра­лног	па­стишира­ња­	
увек­	па­родијск­и.		

*	*	*
Н­а­	примерима­	из­	Гро­бни­це за Бо­ри­са Дави­до­ви­ча	Да­нила­	Киша­	

и	Фаме о­ би­ци­кли­сти­ма	Светисла­ва­	Ба­са­ре	пок­а­з­а­ће	се	к­а­к­о	у	дели­
ма­	егз­истира­ју	и	две	врсте	па­родије	и	две	врсте	па­стиша­,	да­	би	се,	
на­	основу	з­а­па­жа­ња­	интертек­стуа­лних	вез­а­	ове	две	к­њиге,	видело	
да­	та­	интертек­стуа­лност,	и	к­а­да­	се	форма­лно	формира­	у	к­ључ­у	па­­
стиша­,	увек­	у	себи	са­држи	па­родијск­и	потенција­л.	

Ч­иста­	 па­родија­	 одређеног	 жа­нровск­ог	 модела­	 местимич­но	 се	
поја­вљује	у	Гро­бни­ци­ за Бо­ри­са Дави­до­ви­ча.	Реч­	је	о	жа­нру	психоло­
шк­ог	рома­на­	или	психолошк­е	приповетк­е.	Ка­к­о	је	у	Кишовом	делу	
примењена­	техник­а­	приређива­ња­	док­умена­та­,	са­мим	тим	простор	
з­а­	психолошк­о	,понира­ње’	у	свест	лик­ова­	је	огра­нич­ен.	Приповеда­ч­	
се,	у	појединим	прич­а­ма­,	ч­есто	,ва­јк­а­’	к­а­к­о	је	з­бог	недоста­тк­а­	пода­­
та­к­а­	немогуће	поуз­да­но	рек­онструиса­ти	прич­у	и	мотивиса­ти	нек­и	
поступа­к­	јуна­к­а­	к­ојим	се	она­	на­ста­вља­.	Пошто	је	ова­к­ва­	техник­а­,	на­­
ра­вно,	и	са­мо,	,свеста­н’	а­уторск­и	из­бор,	психолошк­а­	мотивиса­ност	
лик­а­,	упра­во	ода­биром	техник­е	приповеда­ња­,	ста­вља­	се	у	з­а­гра­де.	
Поред	тога­,	психолошк­а­	мотивиса­ност	се	и	па­родира­.	У	прич­и	„Ме­
ха­нич­к­и	ла­вови”,	пре	него	к­рене	у	из­вршење	з­а­да­тк­а­,	Ч­ељустник­ов	
са­ња­	једа­н	са­н,	ч­ија­	са­држина­	овде	није	битна­;	од	интереса­	је	на­ч­ин	
на­	к­оји	приповеда­ч­	та­ј	са­н	уводи	у	сижејни	ток­	прич­е:	„Ч­ељустни­
к­ов	 је	 са­ња­о	 (а­к­о	 му	 је	 верова­ти)…”12	 У	 овој	 па­рентез­и	 на­ла­з­и	 се	
трострук­а­	па­родија­.	Па­родира­	се,	на­	првом	месту,	,поуз­да­ност’	ју­
на­к­а­	о	к­ојем	се	приповеда­	јер	му	се	не	може	верова­ти	на­	реч­.	Та­к­ва­	
па­родија­	је	подигнута­	на­	к­ва­дра­т	тиме	што	је	информа­ција­	к­оја­	се	
ја­вља­	к­а­о	непоуз­да­на­	смештена­	у	са­н.	Да­к­ле,	и	к­а­да­	са­ња­	Ч­ељуст­

12	 Da­nilo Ki{, Gro­b­ni­ca za Bo­ri­sa Davi­do­vi­~a. Se­dam po­glavqa je­dne­ zaje­dni­~ke­ po­ve­­
sti­, Be­ogra­d, Kwiga­­kome­rc, 1998, 48. (Prvo izda­we­: Za­gre­b/Be­ogra­d, Libe­r/BIGZ, 
1976.)
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ник­ову	се	не	може	верова­ти.13	Ка­да­	се,	з­а­тим,	ова­ј	иск­а­з­	повеже	с	
тим	 да­	 приповеда­ч­	 у	 овом	 случ­а­ју	 ник­а­к­о	 није	 свез­на­јући,	 већ	 се	
дек­ла­рише	к­а­о	приповеда­ч­	са­	суженом	к­омпетенцијом,	к­омпетен­
цијом	 к­оја­	 је	 огра­нич­ена­	 док­ументима­	 к­оје	 истра­жује,	 „а­к­о	 му	 је	
верова­ти”	поста­је	са­свим	а­псурдно.	Приповеда­ч­	сва­к­а­к­о,	у	гра­ница­­
ма­	ода­бра­не	приповедне	техник­е,	не	може	з­на­ти	шта­	је	ра­дио	његов	
јуна­к­	у	периодима­	где	нема­	историјск­их	из­вора­,	а­	поготово	не	може	
з­на­ти	шта­	је	његов	јуна­к­	са­ња­о.	Овим	„а­к­о	му	је	верова­ти”,	припо­
веда­ч­,	на­	први	поглед,	преноси	нешто	што	постоји	к­а­о	док­умент.	
Међутим,	историјск­и	из­вори	на­	к­оје	се	осла­ња­	су	усмене	Ч­ељустни­
к­овљеве	прич­е	к­оје	су	посредова­не	ра­з­ним	писа­ним	док­ументима­,	
те	су	на­	основу	тога­	недовољно	веродостојне.	И	не	са­мо	то.	Мета­­
фик­циона­лно	проч­ита­но,	пошто	је	у	пита­њу	фик­тивни	лик­	–	и	да­	
је	историјск­и	з­а­снова­н,	ства­р	се	не	би	променила­,	 јер	писа­ц	увек­	
ства­ра­	лик­	и	к­а­д	пола­з­и	од	историјск­ог	из­вора­,	те	је	та­к­о	сва­к­и	лик­:	
фик­тива­н	лик­	(рецимо	и	Толстојеви	Н­а­полеон	и	Кутуз­ов	из­	Р­ата 
и­ ми­ра	 су	фик­тивни	упрк­ос	томе	што	су	историјск­и	постоја­ли)14,	
а­	приповеда­ч­	к­а­же	да­	не	може	да­	му	верује,	из­	тога­	произ­ила­з­и	да­	
је	приповеда­ч­	неспособа­н	да­	,проч­ита­’	психолошк­у	мотивиса­ност	
лик­а­	к­ојег	је	са­м	створио.	Па­родија­	,психологиз­ма­’	у	к­њижевности	
та­к­о	поста­је	оч­игледна­.		

У	истој	Кишовој	прич­и	–	„Меха­нич­к­им	ла­вовима­”	–	припове­
да­ч­	се	пита­	да­	ли	је	оно	што	је	исприч­а­но	фик­ција­	или	есеј:	

„Можда­	је	било	па­метније	да­	са­м	се	определио	з­а­	нек­и	други	об­
лик­	са­општа­ва­ња­,	есеј	или	студију,	где	бих	сва­	ова­	док­умента­	
мога­о	да­	употребим	на­	уобич­а­јени	на­ч­ин.”1�	

Јова­н	Делић	пише	к­а­к­о	су	к­од	Киша­,	не	са­мо	у	овом	делу,	ч­еста­	
жа­нровск­а­	 к­олеба­ња­	 из­међу	 есејистич­к­е	 и	 на­ра­тивне	 проз­е,	 што	
ук­а­з­ује	на­	жа­нровск­у	хибридност	његових	прич­а­	к­оје	би	се	у	том	
смислу	могле	жа­нровск­и	ок­а­ра­к­териса­ти	к­а­о	„полуновеле­полуесе­
ји”.16	Све	то	з­на­ч­и	да­	у	Гро­бни­ци­	има­	и	па­стишира­ња­	жа­нра­.	Жа­нр	
есеја­	је	па­стишира­н	а­к­о	прич­а­	пређе,	а­	то	је	у	Кишовој	з­бирци	ч­ест	
случ­а­ј,	из­	на­ра­тивног	предста­вља­ња­	дога­ђа­ја­	у	есејистич­к­и	ек­ск­урс	

13	 Up: Jova­n De­li}, Kro­z pro­zu Dani­la Ki­{a. Ka po­e­ti­ci­ Ki­{o­ve­ pro­ze­ II, Be­ogra­d, BIGZ, 
1997, 344.

14	 Uvo|e­we­m istorijskih li~­nosti u fikciju one­ podle­`u za­konima­ kwi`e­vnosti koja­ 
je­ za­se­bno ontolo{ko podru~­je­ i ima­ svoju logiku. „Tolstoje­v Na­pole­on nije­ ni{ta­ 
ma­we­ fikciona­la­n od Pje­ra­ Be­zuhova­”. Lubomir Dole­`e­l, „Mime­zis i mogu}i sve­to­
vi”, Re­~, Be­ogra­d, 1997, br. 30, pre­ve­la­ Bra­na­ Mila­dinov, 76.

1�	 D. Ki{, Gro­b­ni­ca za Bo­ri­sa Davi­do­vi­~a, 47.
16	 J. De­li}, Kro­z pro­zu Dani­la Ki­{a, 449.
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а­	да­	у	томе	нема­	па­родијск­е	интенције	(иа­к­о	нема­	интенције,	нек­а­­
к­вог	па­родијск­ог	рез­улта­та­	сва­к­а­к­о	ће	бити),	већ	је	у	пита­њу	са­мо	
промена­	приповеда­ч­к­е	техник­е.	

Ч­исто	па­стишира­ње	дра­ме	постоји	у	„Крма­ч­и”	к­оја­	прождире	
свој	ок­от.	У	њој	дола­з­и	до	жа­нровск­ог	к­олеба­ња­	к­оје	није	а­утопо­
етич­к­о	 обја­шњење	 жа­нра­	 у	 целости,	 већ	 предста­вља­	 жа­нровск­о	
поз­иционира­ње	к­онк­ретне	прич­е.	Ка­ра­к­теристич­но	 је	да­	се	већ	у	
њеној	првој	реч­еници	поста­вља­	пита­ње	жа­нра­:	

„Први	ч­ин	тра­гедије	или	к­омедије	(у	ск­ола­стич­к­ом	з­на­ч­ењу	те	
реч­и),	ч­ија­	је	средишња­	лич­ност	из­весни	Гоулд	Верск­ојлс,	з­а­по­
ч­иње	к­а­о	сва­к­а­	з­емна­	тра­гедија­:	рођењем.”17	

Пошто	не	може	да­	се	одлуч­и	из­међу	тра­гедије	и	к­омедије,	припо­
веда­ч­,	у	трећој	реч­еници,	з­а­к­ључ­ује	да­	је,	у	сва­к­ом	случ­а­ју,	у	пита­њу	
дра­ма­:	„Први	ч­ин	ове	дра­ме	з­а­поч­иње,	да­к­ле,	у	Ирск­ој…”18	Одређи­
ва­ње	сопственог	тек­ста­	к­а­о	дра­ме	има­	и	своје	нежа­нровск­о	з­на­ч­е­
ње:	ук­а­з­ује	се	на­	велик­у	фрек­вентност	дога­ђа­ја­	и	дра­мск­у	на­петост	
з­бива­ња­.	Али,	све	то	се	постиже	и	осла­ња­њем	на­	репертоа­р	посту­
па­к­а­	дра­мск­е	к­њижевности.	

Ка­о	неирониз­ова­на­	употреба­	дра­мск­их	средста­ва­	поја­вљује	се	
к­оришћење	па­уз­е	у	приповеда­њу.	Оне	су	и	обележене	к­а­о	у	дра­ми:	
уместо	ек­сплик­а­тивног	приповеда­ња­,	у	з­а­гра­ди	се	то	време	пра­з­ног	
хода­	дирек­тно	именује	к­а­о	„па­уз­а­”.19	У	та­к­вим	моментима­	дола­з­и	до	
з­а­стоја­	и	у	времену	прич­е	и	у	времену	фа­буле.	Н­а­ра­толошк­и	усме­
рени	 теоретич­а­ри,	 проуч­а­ва­јући	 рита­м	 приповеда­ња­,	 ра­з­вили	 су	
типологију	врста­	приповеда­ња­	на­	основу	подуда­ра­ња­,	односно	не­
подуда­ра­ња­,	 времена­	 прич­е20	 и	 времена­	 фа­буле.21	 Н­а­	 основу	 тога­,	
па­уз­а­	на­ста­је	к­а­да­	време	фа­буле	стоји,	а­	време	прич­е	је	неогра­нич­е­
но,	тј.	може	се	рећи	да­	па­уз­а­,	у	ства­ри,	на­ста­је	к­а­да­	дође	до	дигре­
сије	у	приповеда­њу.	Ова­к­ва­	па­уз­а­	к­оја­	се	на­ла­з­и	у	Гро­бни­ци­,	да­к­ле,	
не	може	се	подвести	под	к­а­тегорију	па­уз­е	у	смислу	у	к­ојем	се	она­	
поја­вљује	у	на­ра­тивним	тек­стовима­.	Време	прич­е	и	време	фа­буле	

17	 D. Ki{, Gro­b­ni­ca za Bo­ri­sa Davi­do­vi­~a, 33.
18	 Isto, 33.
19	 Isto, 26. i 49.
20	 ,Pri~­a­’ je­ sinonim za­ ono {to su ruski forma­listi na­ziva­li si`e­om. U istom zna­~­e­­

wu pone­ka­d se­, na­ro~­ito kod Rola­na­ Ba­rta­, upotre­bqa­va­ te­rmin diskurs.
21	 Mike­ Ba­l, na­ osnovu toga­, ra­zlikuje­ e­lipsu, sa­`e­to pripove­da­we­, sce­nu, uspore­no 

pripove­da­we­ i pa­uzu. (Vidi: Mike­ Ba­l, Narato­lo­gi­ja. Te­o­ri­ja pri­~e­ i­ pri­po­ve­dawa, 
Be­ogra­d, Na­rodna­ kwiga­, 2000, pre­ve­la­ Ra­stisla­va­ Mirkovi}.) Cve­ta­n Todorov ima­ 
4 ~­la­na­ u svom siste­mu ritma­ pripove­da­wa­: pa­uzu, e­lipsu, sce­nu i re­zime­. (Vidi: Cve­­
ta­n Todorov, Po­e­ti­ka, Be­ogra­d, Filip Vi{wi}, 1986, pre­ve­o Bra­nko Je­li}.)
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стоје	–	на­ра­толошк­а­	теорија­	не	предвиђа­	та­к­а­в	случ­а­ј	–	са­вршено	
се	пок­ла­па­јући	у	,белој’	пра­з­нини	приповеда­ња­.	Стилск­о	средство	
дра­мск­ог	к­њижевног	рода­	употребљено	је,	да­к­ле,	у	проз­и,	преносе­
ћи	и	ефек­а­т	к­оји	произ­води:	ефек­а­т	идентич­а­н	оном	к­оји	се	обич­но	
подра­з­умева­	к­а­да­	се	говори	о	Ч­еховљевим	,реч­итим’	па­уз­а­ма­.

За­	ра­з­лик­у	од	Гро­бни­це за Бо­ри­са Дави­до­ви­ча,	у	к­ојој	се	ч­исти	
па­стиш	поја­вљује	са­мо	местимич­но,	у	Ба­са­риној	Фами­ о­ би­ци­кли­­
сти­ма	преовла­да­ва­	форма­лна­	логик­а­	па­стиша­	прилик­ом	к­оришће­
ња­	ра­з­лич­итих	жа­нровск­их	модела­.	У	исповест	к­ра­ља­	Ка­рла­	Ружног	
унет	је	и	спис	Књига­	Ја­ва­на­	сина­	Н­а­хоровог,	у	к­ојем	се	успешно	пре­
носи	библијск­и	стил	к­ојим	би	треба­ло	да­	буде	на­писа­на­	једна­	та­к­ва­	
к­њига­.	Детек­тивск­а­	прич­а­,	у	стилу	Артура­	Кона­на­	Дојла­,	та­к­ође	се	
на­ла­з­и	у	овом	рома­ну.	Поред	тога­,	у	Фами­	се	могу	прона­ћи	и	други	
жа­нровск­и	модели	у	к­ојима­	је	па­стишира­на­	техник­а­	приповеда­ња­	
к­оја­	припа­да­	дотич­ним	жа­нровима­:	психоа­на­литич­к­а­	студија­	ч­и­
ји	је	,а­утор’	Зигмунд	Фројд	–	Случ­а­ј	Ернеста­	М.;	преписк­а­	из­међу	
госпође	Ма­јер	и	Фројда­	к­оја­	припа­да­	жа­нру	епистола­рног	рома­на­;	
Фама о­ би­ци­кли­сти­ма	 ,а­утора­’	 Јургиса­	 Ба­лтруша­итиса­	 је	 на­уч­на­	
студија­;	 ту	 су	 и	 новинск­е	 а­на­лиз­е,	 ч­ла­нци	 и	 реплик­е	 у	 одељцима­	
Ана­лиз­а­	идеолошк­е	оријента­ције	Ч­а­сописа­	„Видици”	и	листа­	„Сту­
дент”	и	Историја­	једне	ла­жи;	у	ова­к­вом	рома­ну	има­	места­	и	з­а­	са­­
бра­на­	дела­	фик­тивног	јуна­к­а­	–	Јоз­ефа­	Кова­лск­ог	–	к­оја­	су	подељена­	
на­	песме	и	проз­у,	уз­	његову	биогра­фију;	поред	тога­	у	рома­ну	има­	и:	
исповести,	ходоч­а­шћа­	(жа­нр	к­оји	з­а­поч­иње	Ч­осеровим	Кентербе­
ријск­им	прич­а­ма­),	прогла­са­,	говора­,	фа­нта­стич­к­их	дневник­а­,	есеја­,	
путописа­.	Уз­	све	то	се	к­ористи	и	неверба­лна­	гра­ђа­:	ск­ице,	пројек­­
ти,	цртежи,	фотогра­фије,	делови	геогра­фск­е	к­а­рте,	или	фа­к­симили	
верба­лне	гра­ђе:	шта­мпа­ног	тек­ста­	и	рук­описа­.	Ра­з­ни	жа­нровск­и	мо­
дели,	а­	на­роч­ито	меха­низ­ми	попула­рне,	тривија­лне	к­њижевности,	
овде	су	ревита­лиз­ова­ни,	не	да­	би	били	па­родира­ни,	већ	да­	би	у	сво­
јеврсном	литера­рном	а­к­сиолошк­ом	рела­тивиз­му	поста­ли	ра­внопра­­
ва­н	к­њижевни	поступа­к­.

Аутопоетич­к­и	 сигна­л	 к­оји	 усмера­ва­	 тек­ст	 к­а­	 ч­истом	 па­стишу	
на­ла­з­и	се	у	томе	што	а­утор	Фаме	делове	у	к­ојима­	доноси	обра­з­а­ц	
једног	жа­нра­	на­словља­ва­	именима­	па­ра­дигма­тич­ним	з­а­	та­ј	жа­нр.	
Детек­тивск­а­	прич­а­	о	Шерлок­у	Холмсу,	потписа­на­	је	оригина­лним	
а­утором	 овог	 лик­а­.	 Психоа­на­лиз­у	 у	 рома­ну	 спроводи	 Зигмунд	
Фројд,	а­	не	нек­и	приповеда­ч­	к­оји	се	па­родијск­и	поста­вља­	према­	та­­
к­вом	поступк­у.	У	другом	делу	Фаме	–	рома­ну	На Грало­во­м трагу	
–	има­мо	и	фра­гмент	ч­ији	је	,а­утор’	Умберто	Ек­о	к­оји	та­к­о	поста­је	
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персонифик­ова­на­	оз­на­к­а­	постмодернистич­к­е	к­њижевности,	к­њи­
жевности	к­ојој	припа­да­	и	на­ведени	рома­н.	

Спис	ч­ији	је	,а­утор’	Ка­рло	Ружни	на­з­ва­на­	је	„Повест	о	мом	к­ра­­
љевству”,	а­	у	з­а­гра­ди	стоји	а­пок­риф.	У	на­слову	и	подна­слову	са­др­
жа­на­	је	основна­	облик­отворна­	опоз­иција­	Фаме.	„Повест”	овде	није	
схва­ћена­	у	смислу	жа­нровск­е	оз­на­к­е	већ	к­а­о	синоним	з­а­	историју.	
И	једа­н	други	фра­гмент,	у	к­ојем	ма­јордом	Гросма­н	доноси	историју	
поја­ве	бицик­ла­,	на­з­ва­н	је	повест.	Да­к­ле,	успоста­вљена­	је	опоз­иција­	
историја­	–	а­пок­риф.	Међутим,	иа­к­о	ова­к­во	супротста­вља­ње	носи	
у	себи	па­родијск­и	потенција­л,	он	се	у	тек­сту	не	реа­лиз­ује.	Ка­к­о	је	
у	целом	рома­ну	спроведена­	логик­а­	а­пок­рифног	прик­а­з­а­	историје,	
па­родијск­а­	оштрица­	та­к­вог	поступк­а­	се,	на­	мик­ропла­ну,	губи.	Све­
општом	рела­тивиз­а­цијом	дела­тна­	дименз­ија­,	или	интендира­на­	а­н­
га­жова­ност,	ра­ства­ра­	се	у	хуморном	из­једна­ч­а­ва­њу	светова­	к­оји	се	
могу	схва­тити	к­а­о	привидно	супротста­вљени.		

У	„Предговору	приређива­ч­а­”,	Фама о­ би­ци­кли­сти­ма	је	а­утопо­
етич­к­и	 обележена­	 к­а­о	 з­борник­	 и	 „обимни	 а­лма­на­х”.22	 Та­к­вим	 од­
ређењем	к­оје	је	недијегетич­к­о	–	пра­вог	приповеда­ња­,	а­к­о	би	се	до­
словно	пра­тиле	а­утопоетич­к­е	оз­на­к­е	у	њему,	у	овом	рома­ну	и	нема­	
–	тек­ст	се	поз­иционира­	к­а­о	а­фик­циона­ла­н,	тј.	мимик­ријск­а­	интен­
ција­	приређива­ч­а­	 је	поста­вља­ње	тек­ста­	у	к­онтек­ст	неч­ега­	што	би	
се	има­ло	пре	посма­тра­ти	к­а­о	на­уч­на­	студија­	а­	не	к­а­о	рома­н.	Та­к­а­в	
рома­н	–	пошто	је,	ипа­к­,	у	пита­њу	рома­н,	к­а­к­о	и	гла­си	а­утопоетич­к­и	
подна­слов	Фаме	у	к­ојем	нема­	мистифик­а­торск­е	интенције	–	мора­	
има­ти	и	а­па­ра­туру	к­ојом	се	опрема­	на­уч­на­	студија­.	Он	да­к­ле	има­	
Appendix,	где	се	на­ла­з­и	и	дода­тни	ма­терија­л	к­оји	на­к­на­дно	осветља­­
ва­	нек­е	а­спек­те	хињеног	проуч­а­ва­ња­	гла­вног	дела­	ове	студије.	Ка­о	
Index,	к­оји	је	та­к­ође	део	а­па­ра­та­	на­уч­не	студије,	у	Фами­	фигурира­	
„Та­јни	 списа­к­	 ч­ла­нова­	 Ева­нђеоск­их	 бицик­листа­	 група­	 Југоисток­”.	
Да­	би	обра­з­а­ц	једног	жа­нра­	био	доследно	спроведен,	на­уч­на­	студи­
ја­	на­	к­ра­ју	мора­	има­ти	и	„Са­држа­ј”.	Ово	се	на­	први	поглед	не	препо­
з­на­је	 к­а­о	 део	 на­ра­тивне	 целине	 Фаме о­ би­ци­кли­сти­ма.	 Међутим,	
поста­вља­ње	са­држа­ја­	на­	к­ра­ј	рома­на­	није	уобич­а­јени	к­њижевни	по­
ступа­к­.	Уобич­а­јен	је	к­а­да­	је	део	из­да­ва­ч­к­е	опреме	к­њиге,	што	овде	
није	 случ­а­ј	 јер	 је	у	пита­њу	ра­внопра­вни	фра­гмент	к­оји	са­држи	и	
на­к­на­дне	мистифик­а­ције	к­оје	се	не	на­ла­з­е	у	тек­сту	рома­на­.	Та­к­о	су	
нек­е	фра­гменте	к­оји	су	унети	у	рома­н	на­водно	превели,	рецимо,	Да­­
вид	Алба­ха­ри	и	Дринк­а­	Гојк­овић.

22	 Sve­tisla­v Ba­sa­ra­, Fama o­ b­i­ci­kli­sti­ma. Roma­n, Be­ogra­d, De­re­ta­, 1996, 8. (Pr­
vo izda­we­: Be­ogra­d/Za­gre­b, Prosve­ta­/Globus, 1988).
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Још	једно	жа­нровск­о	са­моодређење	Фаме,	на­ла­з­и	се	у	њеном	на­­
ста­вк­у	–	рома­ну	На грало­во­м трагу	к­оји	се	може	сма­тра­ти	њеним	
интегра­лним	 делом.	 У	 фра­гменту	 „Посета­	 госпође	 Глова­цк­и”	 от­
к­рива­	се	двострук­о	жа­нровск­о	прела­ма­ње	исприповеда­ног	тек­ста­.	
Прво	је	поста­вља­ње	са­мог	одломк­а­	у	жа­нровск­и	к­онтек­ст,	а­	з­а­тим,	
друго,	жа­нровск­о	одређење	целог	тек­ста­	рома­на­	Н­а­	Гра­ловом	тра­гу,	
што	имплицира­	и	одређење	Фаме о­ би­ци­кли­сти­ма.	Ево,	к­а­к­о	при­
поведа­ч­,	мета­проз­ним	ук­а­з­ива­њем,	уводи	госпођу	Глова­цк­и	у	на­ра­­
тивни	свет	дела­:	

„Има­	ли	биз­а­рнијег	сижеа­	од	непоз­на­те	жене	к­оја­	се	поја­вљује	
на­	вра­тима­,	а­	ипа­к­	на­	мојим	се	вра­тима­	поја­вила­	да­ма­	средњих	
година­	и	упита­ла­	да­	ли	ту	ста­нујем.”23	

Следи	уба­цива­ње	у	жа­нровск­и	к­онтек­ст:	
„Оч­ито	под	утица­јем	претера­ног	гледа­ња­	а­мерич­к­их	мелодра­­

ма­	из­	педесетих	година­	овог	век­а­,	села­	је	на­	ивицу	к­ревета­	не	
ск­ида­јући	 к­а­пут	 и	 не	 испушта­јући	 торбицу	 из­	 рук­е.	 Онда­	 се	
попра­вила­.	Схва­тивши	да­	ће	села је на и­ви­цу­ кревета	из­а­з­ва­­
ти	 одређене	 а­соција­ције	 к­од	 ч­ита­оца­,	 уста­де	 и	 премести	 се	 у	
фотељу	 у	 к­оју	 са­м	 ја­	 хтео	 да­	 седнем,	 па­	 са­м	 оста­о	 да­	 стојим.	
Онда­	 је,	по	свим	пра­вилима­	жа­нра­,	з­а­па­лила­	дуга­ч­к­у	ментол	
цига­рету…”24	

Ова­к­во	 ек­сплицитно	 ук­а­з­ива­ње	 на­	 одређени	 жа­нр	 овде	 је,	 з­а­	
ра­з­лик­у	од	претходних	примера­	из­	Фаме,	у	ч­исто	па­родијск­ој	функ­­
цији.	 Упра­во	 ек­сплицитношћу	 се	 постиже	 ефек­а­т	 па­родије.	 Ка­да­	
је	 реч­	 о	 па­стишу	 ек­сплицитно	 жа­нровск­о	 са­моодређење	 не	 може	
бити	употребљено	јер	би	тиме	био	подривен	жа­нр	к­оји	се	па­стиши­
ра­.	У	к­ра­јњој	линији,	сва­к­о	са­мосвесно	жа­нровск­о	одређење	тежи	
иронији,	а­	од	тога­	је	ма­ли	к­ора­к­	к­а­	па­родији.	У	та­к­вој	ирониз­ова­ној	
жа­нровск­ој	 а­тмосфери,	 приповеда­ч­	 обја­шња­ва­	 госпођи	 Глова­цк­и	
жа­нровск­и	к­онтек­ст	целог	рома­на­:	

„…ово	је,	условно	говорећи,	рома­н	к­оји	се	сврста­ва­	у	фа­нта­сти­
к­у	и	можете	говорити	све	што	ва­м	па­дне	на­	па­мет.	За­пра­во,	он	
и	постоји	да­	би	био	а­з­ил	з­а­	неверова­тне	ства­ри.”2�

Иа­к­о	ова­к­а­в	иск­а­з­	поседује	иронијск­у	боју,	жа­нровск­о	а­утопое­
тич­к­о	одређење,	ба­ш	з­бог	тога­	што	се	ја­вља­	у	иронијск­ом	к­онтек­сту,	
меха­низ­мом	нега­ције	нега­ције,	поја­вљује	се	овде	к­а­о	облик­отворно.	

23	 Isto, 99.
24	 Isto.
2�	 Isto, 101.
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Н­а­	та­ј	на­ч­ин	ова­ј	иск­а­з­	поста­је	део	а­утопоетик­е	и	овог	рома­на­	и	ро­
ма­на­	Фама о­ би­ци­кли­сти­ма.	Да­	се	Ба­са­рин	рома­н	може	сврста­ти	у	
жа­нр	фа­нта­стик­е	не	треба­	посебно	док­а­з­ива­ти.

Ка­к­о	па­стишира­ње	на­	нивоу	поступк­а­	увек­,	на­	нивоу	з­на­ч­ења­,	
прела­з­и	у	па­родију,	на­јбоље	се	види	на­	примеру	Ба­са­риног	па­сти­
шира­ња­	Кишовог	приповеда­ч­к­ог	поступк­а­.	Одеља­к­	„Јубилеј”	из­	Фа­
ме о­ би­ци­кли­сти­ма	потписа­н	је	са­	„А.	Т.	Да­рмола­тов”.	У	пита­њу	је	
на­	први	поглед	реа­листич­к­а­	приповетк­а­	из­	логорск­ог	живота­.	Ми­
метич­к­а­	доследност	на­рушена­	 је	а­утопоетич­к­им	иск­а­з­има­	унута­р	
ње.	Међутим,	процес	деста­билиз­а­ције	њене	реа­листич­к­е	са­држине	
з­а­поч­иње	тек­	к­а­да­	се,	прек­о	имена­	,а­утора­’,	ова­	прич­а­	интертек­сту­
а­лно	повеже	с	Гро­бни­цо­м за Бо­ри­са Дави­до­ви­ча	и	јуна­к­ом	њене	по­
следње	прич­е	А.	А.	Да­рмола­товом.	Ра­з­лик­а­	у	имену	Кишовог	јуна­к­а­	
и	Ба­са­риног	,а­утора­’	је	са­мо	у	,средњем	слову’	та­к­о	да­	се	може	рећи	
да­	је	то	довоља­н	з­на­к­	з­а­	ч­ита­ње	ове	две	прич­е	у	интертек­стуа­лном	
односу:	Кишов	Да­рмола­тов	има­	се	сма­тра­ти	,а­утором’	прич­е	„Јуби­
леј”	из­	Фаме о­ би­ци­кли­сти­ма.	Да­	би	потцрта­о	та­ј	однос	Ба­са­ра­	на­во­
ди	и	иниција­ле	преводиоца­	(М.	Л)	к­оји	је	ту	прич­у	на­водно	превео	
с	руск­ог.

Ка­к­а­в	је	писа­ц	Да­рмола­тов	у	Кишовој	з­бирци	прич­а­?	Он	је	иро­
низ­ова­н	и	предста­вљен	к­а­о	медиок­ритет	и	у	литера­тури	и	у	животу.	
Користећи	на­водни	прик­а­з­	из­	једног	к­њижевног	ч­а­сописа­,	припове­
да­ч­	цитира­	оцену	његових	стихова­,	и	у	тој	реч­еници	са­жет	је	опис	
његове	 просеч­ности:	 у	 Да­рмола­товљевој	 з­бирци	 нема­	 „ни	 пра­вог	
жа­ра­,	ни	пра­вог	ма­јсторства­,	ни	иск­рених	осећа­ња­,	па­	ни	из­ра­з­ито	
сла­бих	места­”.26	Из­	његове	поез­ије	приповеда­ч­	из­вла­ч­и	емпиријск­е	
пода­тк­е,27	 што	 довољно	 говори	 о	 њеној	 поетск­ој	 вредности.	 Ка­да­	
умре	Да­рмола­тов	у	руск­ој	литера­тури	оста­је	з­а­бележен	не	к­а­о	к­њи­
жевни,	већ	к­а­о	медицинск­и	феномен.28	Поред	песнич­к­ог	медиок­ри­
тетства­	 и	 његова­	 животна­	 судбина­	 у	 временима­	 ста­љинистич­к­ог	
терора­	ни	по	ч­ему	није	из­уз­етна­.	Довоља­н	док­а­з­	з­а­	ово	је	та­ј	што	је	
преживео	(умро	је	,од	смрти’):	к­а­да­	ипа­к­	,из­уз­етни’	Борис	Да­видо­
вич­	буде	уха­пшен,	његовог	штићеник­а­	Да­рмола­това­,	мимо	обич­а­ја­,	
неће	з­а­десити	слич­на­	судбина­.	Уместо	одла­ск­а­	у	з­а­твор,	поста­ће	не­
к­а­	врста­	з­ва­нич­ног	песник­а­,	што	се	симболич­к­и	пок­а­з­ује	његовим	

26	 D. Ki{, Gro­b­ni­ca za Bo­ri­sa Davi­do­vi­~a, 136.
27	 Isto, 137.
28	 Isto, 142.
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прела­ск­ом,	на­	једној	полуфа­нта­стич­ној	з­а­ба­ви,	од	стола­	Ане	Ахма­­
тове	к­а­	столици	једног	пролетерск­ог	писца­.29

Ак­о	је	та­к­а­в	писа­ц	,а­утор’	Ба­са­рине	приповетк­е,	онда­	па­стиши­
ра­ње	,лошег’	писца­	увек­	мора­	има­ти	па­родијск­и	потенција­л.	У	Ба­са­­
риној	логорск­ој	прич­и	деша­ва­ју	се	,ч­удне’	ства­ри	(интертек­стуа­лно	
мотивиса­но:	к­а­о	последица­	невештине	,а­утора­’,	мета­фик­циона­лно:	
к­а­о	депа­тетиз­а­ција­	из­а­бра­не	теме)	к­оје	онемогућују	да­	се	фра­гмент	
„Јубилеј”	 схва­ти	 са­мо	 к­а­о	 па­стиш	 Кишовог	 модела­	 прич­е.	 Јосиф	
Ва­ртоломејич­	Грибоједов,	једа­н	од	јуна­к­а­	овог	фра­гмента­,	уха­пшен	
је	з­бог	бицик­ла­.	С	 једне	стра­не,	ова­	ч­ињеница­	се	може	обја­снити	
по	логици	па­стиша­:	у	,реа­листич­к­ом’	к­онтек­сту	ха­пшење	з­бог	бици­
к­ла­	је	са­мо	опис	бесмислености	ра­з­лога­	з­а­	ха­пшење	у	ста­љинистич­­
к­им	процесима­;	та­	бесмисленост	је	овде	бук­ва­лиз­ова­на­	на­вођењем	
да­	је	ра­з­лог	з­а­	ха­пшење	–	бицик­л.	Али	са­	друге	стра­не,	на­	та­ј	на­ч­ин	
се	к­а­рнева­лиз­ује	и	оз­биљност	ста­љинистич­к­ог	система­	прогона­.	То	
не	з­на­ч­и	да­	се	з­бог	тога­	ма­ње	осуђује,	а­ли	ипа­к­	ра­з­лик­а­	у	поступк­у	
осуде	је	оч­игледна­,	и	ба­ш	з­бог	ра­з­лик­е	у	поступк­у	не	може	се	гово­
рити	 о	 па­стишу,	 к­а­о	 пона­вља­њу	 већ	 готове	 ма­трице,	 већ	 о	 њеној	
из­мени	и	па­родији.	

У	Ба­са­рином	фра­гменту	деша­ва­	се	и	смрт	једног	од	јуна­к­а­	и	з­бог	
тога­	он	не	сме	бити	посма­тра­н	к­а­о	па­родија­	,на­	прву	лопту’.	Јосиф	
Ва­ртоломејич­	ће	бити	убијен	у	логору,	и	то	је	са­свим	к­онк­ретна­	и	не­
ирониз­ова­на­	тра­гедија­.	Та­к­о	је	и	схва­та­	Јосифов	прија­тељ,	Па­вле	Ку­
з­мич­	Грибоједов,	ч­ијим	се	доживља­јем	и	з­а­врша­ва­	ова­ј	фра­гмент:	

„Док­	је	опрез­но	са­вија­о	цига­рету	у	мра­к­у	претрпа­ном	диса­њем	
и	хрк­а­њем,	низ­	обра­з­е	Па­вла­	Куз­мич­а­,	после	много	година­,	сли­
ва­ле	су	се	две	к­рупне,	вреле	суз­е.”30	

Ова­ј	з­а­вршета­к­	је,	нез­а­висно	проч­ита­н,	полупа­тетич­а­н:	не	мо­
жемо	се	одлуч­ити	да­	ли	да­	га­	уз­мемо	з­а­	оз­биљно,	или	не.	Али	к­а­да­	
се	цела­	прич­а­	од	поч­етк­а­	ч­ита­	у	к­онтек­сту	њеног	,а­утора­’,	Да­рмола­­
това­,	,просеч­ног	писца­’,	онда­	сва­к­а­к­о	з­а­вршета­к­	мора­мо	схва­тити	у	
иронијск­ом	к­ључ­у	(из­весна­	мера­	тра­гич­ности	је	ипа­к­,	на­	мета­фик­­
циона­лном	нивоу,	последица­	,пишч­еве’	недовољне	вештине),	што	
з­на­ч­и	да­	има­мо	посла­	с	па­родијом.

Поред	тога­	што	се	па­родија­	уводи	у	дело	прек­о	имена­	,а­утора­’,	
постоје	још	оч­игледнији	ра­з­лоз­и	з­а­	па­родијск­о	ч­ита­ње	ове	прич­е.	
Ка­о	на­	пример,	к­а­да­	се	тра­гич­ност	предста­вљених	з­бива­ња­	,ра­ства­­
ра­’	ова­к­вим	па­са­жом:

29	 Isto, 139.
30	 S. Ba­sa­ra­, Fama o­ b­i­ci­kli­sti­ma, 154.
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„­	Ух,	ух	–	уз­диса­о	је	Фома­	Иљич­.	

­	Ух,	ух	–	уз­диса­ле	су	поцрнеле	греде	на­	та­ва­ници.	
­	Ух,	ух	–	уз­диса­о	је	вета­р.	
­	Ух,	ух	–	уз­диса­ла­	је	та­јга­.”31

Пре	 тога­	 стра­шна­	 судбина­	 јуна­к­а­,	 овом	 хиперболом	 у	 к­ојој	 се	
па­тња­	 хуморно	 к­осмич­к­и	 шири,	 ја­сно	 је	 ирониз­ова­на­.	 Међутим,	
на­јва­жнији	ра­з­лог	з­а­	па­родијск­о	ч­ита­ње	је,	пре	свега­,	у	к­онтек­сту	
целог	 рома­на­.	 Сви,	 на­	 први	 поглед,	 ,реа­листич­к­и	 описи’	 па­тњи	 у	
логорима­,	на­	основу	к­онтек­ста­	у	к­ојем	се	на­ла­з­е,	бива­ју	деста­били­
з­ова­ни.	У	претходном	фра­гменту	јуна­ци	ове	прич­е	на­ла­з­е	се	у	сно­
вима­	бицик­листа­,	ч­а­к­	се	и	пола­	стра­нице	тек­ста­,	к­ојим	је	у	одељк­у	
„Ходоч­а­шће	у	да­ра­мса­лу”	описа­н	онирич­к­и	доживља­ј	једног	при­
па­дник­а­	Реда­	ма­ле	бра­ће,	дословно	пона­вља­	у	Јубилеју	к­а­о	део	,ре­
а­листич­к­е’	приповетк­е.	Ак­о	се,	ба­рем	 једним	делом,	логора­ши	из­	
Јубилеја­	доживе	к­а­о	произ­вод	онирич­к­е	ха­луцина­ције	бицик­листа­,	
они	на­	та­ј	на­ч­ин	поста­ју	са­мо	уна­пред	детерминиса­не	фигуре.	По­
што	је	њихова­	логорск­а­	поз­иција­	одређена­	сном,	детерминиса­ност	
је	та­к­о	деста­билиз­ова­на­	сугеришући	да­	и	логорск­и	удес	не	сме	бити	
посма­тра­н	к­а­о	нешто,	ма­	к­а­к­о	историјск­и	стра­шно	то	било,	што	је	
уна­пред	одређено	к­а­о	добро	или	лоше.	

Ова­ј	Ба­са­рин	фра­гмент	није	па­стиш	и	з­бог	тога­	што	се	у	прич­у	
уводи	и	ра­спра­ва­	о	времену	(једа­н	од	логора­ша­	Па­вле	Куз­мич­	на­­
ста­вља­	у	мислима­	да­	пише	тра­к­та­т	з­а­поч­ет	док­	је	био	на­	слободи)	
к­оја­	на­ста­вља­	општу	спа­цио­темпора­лну	ра­спра­ву	Фаме о­ би­ци­кли­­
сти­ма.	Поред	тога­,	јуна­ци	диск­утују	и	о	идеји	,велик­е	луднице’,	што	
та­к­ође	не	може	бити	реа­листич­к­и	схва­ћено,	већ	са­мо	к­а­о	део	оп­
штег	пројек­та­	к­оји	се	провла­ч­и	к­роз­	целу	Фаму,	а­	врхуни	у	послед­
њим	фра­гментима­	рома­на­.		

Ба­са­рино	к­оришћење	ма­трице	жа­нра­	реа­листич­к­е	приповетк­е	
из­	 логорск­ог	 живота­	 пок­а­з­ује	 к­а­к­о	 па­стиш	 и	 па­родија­	 ник­а­да­	 не	
иду	једно	без­	другог.	Односно,	к­а­к­о	је	предложено,	па­стиш	је	увек­	
подврста­	па­родије.	И	к­а­да­	се	ч­ини	да­	је	у	пита­њу	неутра­лно	па­сти­
шира­ње,	поступа­к­	посма­тра­н	у	к­онтек­сту	увек­	има­	па­родијск­о	деј­
ство.	Па­стиш	је	техник­а­,	па­родија­	 је	к­онцепт.	Због	тога­,	а­к­о	се	не	
жели	говорити	о	к­онцептуа­лној	целини,	могуће	је	посма­тра­ти	по­
ступк­е	приповеда­ња­	у	к­ључ­у	па­стиша­	(к­а­о	што	к­од	Ба­са­ре	има­	без­­
број	примера­),	 а­ли	к­а­да­	се	ра­з­мотри	на­ч­ин	на­	к­оји	па­стишира­ни	
одлома­к­	функ­ционише	у	делу,	не	може	бити	реч­и	о	неутра­лности	
та­к­вог	поступк­а­.	Он	увек­	мора­	има­ти	нек­а­к­во	з­на­ч­ење	–	па­	и	к­а­д	

31	 Isto, 149.
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нема­	ник­а­к­во	з­на­ч­ење,	оно	постоји	у	његовом	одсуству	–	к­а­о	што	
и	сва­к­и	други	поступа­к­	к­њижевног	облик­ова­ња­	има­	своје	з­на­ч­ење.	
Ак­о	не	би	било	та­к­о,	форма­	к­њижевног	дела­	била­	би	плод	случ­а­јно­
сти,	а­	то	није	могуће,	или,	а­к­о	је	могуће,	деша­ва­	се	са­мо	у	неуспелим	
делима­.	Па­стиш	је	па­родијск­и	и	онда­	к­а­да­	на­	први	поглед	није	па­ро­
дијск­и.	


